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Wir befinden uns am Stadtrand Mantuas im 16. Jahrhundert, am »öden Ufer des 
Mincio«. Im »halbverfallenen« Haus des Auftragskillers Sparafucile ereignet 
sich tief in der Nacht ein Drama. Im Parterre stimmt der Herzog von Mantua 
ein Loblied auf die Reize Maddalenas, der Schwester des Hausherrn, an (»Bella 
figlia dell’amore« – »Schöne Tochter der Liebe«); ihr Lachen gibt ihm Antwort 
(»Ah! Ah! rido ben di core« – »Ha, ha, ich lache recht von Herzen«). Vor der Ein-
gangstür belauscht Gilda die Unterhaltung. Die Treulosigkeit des Herzogs stürzt 
sie in Verzweiflung: Sie glaubte sich von ihm geliebt (»Ah così parlar d’amore / 
a me pur l’infame ho udito« – »Ach, so habe ich den Schändlichen auch zu mir 
von Liebe sprechen hören«). Gildas Vater, der Hofnarr Rigoletto, will sie mit 
dem Versprechen trösten, sie zu rächen (»Taci, il piangere non vale« – »Schweig, 
Weinen nützt nichts«). Wie wir wissen, ist sein Racheplan die Ursache einer 
grauenvollen Verwechslung, die Gildas Tod herbeiführen wird.
Das Quartett »Un dì, se ben rammentomi« (»Einst, wenn ich mich recht erinnere«) 
im dritten Akt von Rigoletto (1851) gilt als ein Höhepunkt von Verdis Ensemble-
kunst: In mitreißender Vereinigung von musikalischer Dramatik und Theater-
spiel verleiht es den Absichten und Gefühlen von vier Individuen simultan Aus-
druck. Berühmt ist das Quartett nicht nur als musikalisches Glanzstück sondern 
auch aufgrund seines visuellen Potentials. Raffiniert kombiniert es zwei Sze-
nen – den Herzog und Maddalena im Inneren von Sparafuciles Haus, Gilda und 
Rigoletto außerhalb – im Rahmen eines Bildes. Durch die Teilung der Bühne 
kann der Zuschauer die widerstreitenden Worte und Taten der vier Charaktere 
ähnlich mühelos verfolgen wie das heutige Fernseh- oder Kinopublikum eine 
am Telefon geführte Auseinandersetzung in der ›split screen‹-Montage.
Lithographie von 
Roberto Focosi auf 
der Titelseite des 
ersten Klavieraus-
zugs der Oper (1852)
Rigoletto wird als Meilenstein musikalischer Dramaturgie gepriesen, auch wenn 
die auf dem Papier so logische Bühnenaufteilung auf dem Theater schwer zu 
realisieren ist. Die Oper gilt als die erste, die »dreidimensionale Bühnenele-
mente, wie Treppen, Podien und Balkone […] als integrale Bestandteile umfasst«, 
deren »Kombination auf der Bühne verschiedene und voneinander unabhängige 
Spielräume erschafft« (Evan Baker). Der dritte Akt in Sparafuciles Haus wurde 
in der Tat zum Modell für zahlreiche spätere Opernszenen, am offensichtlichsten 
für das Finale von Aida (1871), in dem die Titelheldin und ihr Geliebter Radames 
im unterirdischen Geschoss eines ägyptischen Tempels einen Liebestod sterben, 
während über ihnen eine rituelle Zeremonie zelebriert wird.
Dennoch schießt die Behauptung, »der gesamte dritte Akt« von Rigoletto sei 
»gänzlich vorbildlos« (Julian Budden) über das Ziel hinaus. Denn nicht zuletzt 
die Teilung des Theaterraumes ist eine Erfindung jenes Dramatikers, nach dessen 
Le Roi s’amuse (1832) der Rigoletto ingesamt modelliert ist: Victor Hugo (1802 – 
1885). Beachtung gebührt auch jenem Pariser Genre, das Verdi entscheidende 
Anregungen zu einigen seiner Opern gab: dem mélodrame. Und drittens offen-
bart ein Vergleich der Regieanweisungen in Le Roi s’amuse und im Rigoletto 
Verdis Abhängigkeit von den Errungenschaften der italienischen Szenographie. 
Nur wenn wir diese drei Aspekte berücksichtigen – die Einflüsse Hugos, des 
mélodrame und der italienischen Bühnenbildkunst – wird Verdis szenische Vision 
für uns greifbar, so wie sie sich in seiner und unserer Zeit materialisiert.
Der heute hauptsächlich für seine Romane Notre-Dame de Paris (1831) und Les 
Misérables (1862) bekannte Victor Hugo war zu Beginn seiner literarischen Kar-
riere, die in die Zeit der Juli-Monarchie des Louis Philippe fiel (1830 – 1848), vor 
allem als Tragödiendichter erfolgreich. Beginnend mit dem Drama Cromwell 
(1827), das zwar unaufgeführt blieb, aber mit seinem fünfzig Seiten starken 
Vorwort das Selbstverständnis der damaligen Theaterkultur erschütterte, 
stürzte Hugo die klassizistische Tradition vom Sockel, die das gesprochene wie 
das gesungene französische Theater seit dem Goldenen Zeitalter von Pierre 
Corneille und Jean Racine unter dem Sonnenkönig Ludwig XIV. dominiert hatte. 
Unter anderem hob Hugo die Unterscheidung von Komödie und Tragödie auf, 
zugleich mit ihren seit Aristoteles für unverrückbar gehaltenen Regeln. Hugo 
trachtete nach einem universellen Theater, in dem überhöhte Gestalten wie die 
jungfräuliche Blanche (Gilda in Rigoletto) Seite an Seite mit körperlich absto-
ßenden und psychologisch komplexen Kreaturen wie Triboulet (Rigoletto) agie-
ren konnten, der in manchem ein theatrales Gegenstück zu Quasimodo, dem 
Glöckner von Notre-Dame darstellt.
Mit vielen Romantikern – nicht zuletzt mit Verdi – teilte Hugo die Bewunde-
rung für Shakespeare. Der große englische Dramatiker hatte ebenfalls das 
Sublime mit dem Grotesken durchmischt, ohne sich um die klassizistische Dok-








auf einer nackten Bühne gesehen hatte, auf der das Ambiente nur durch seine 
Sprache evoziert wurde, verlangte Hugo für seine Dramen ausgefeilte Bühnen-
bilder, die das geografische und historische Lokalkolorit mit unerhörter Präzi-
sion ausformulierten. Im Verständnis Hugos war jedes Bühnenbild ein stummer 
Zeuge des in ihm beschworenen historischen Ereignisses: »Man beginnt heut-
zutage zu begreifen, dass der exakte Ort eines der ersten Elemente der Wirk-
lichkeit darstellt. Die sprechenden und agierenden Personen sind nicht die 
einzigen, die dem Geist des Zuschauers eine getreue Spur der Ereignisse ein-
prägen. Der Ort an dem sich eine Katastrophe ereignet hat, ist zu deren 
schrecklichem und untrennbarem Zeugen geworden; und die Abwesenheit 
dieser Art stummer Person ließe die größten Szenen der Geschichte im Drama 
unvollständig.« (Vorwort zu Cromwell )
Auf Initiative künstlerischer Weggefährten wie Alexandre Dumas fils (dessen 
Kameliendame Verdis Traviata inspirierte) oder Eugène Scribe (dessen Gustave III 
ou Le Bal masqué Vorlage von Verdis Un ballo in maschera ist, und der mit Verdi 
als Librettist der Sizilianischen Vesper auch direkt zusammenarbeiten sollte) 
war mit dem historischen »Realismus« Hugos bereits szenisch experimentiert 
worden. Allerdings fanden diese Experimente nicht in den privilegierten, staat-
lich unterstützten Pariser Theatern, wie der Comédie-Française, der Opéra 
( Académie royale de musique ) oder der Opéra-Comique statt, sondern in den 
kommerziellen Theatern des legendären Boulevard du Temple. Vor allem seit 
Beginn der 1820er Jahre hatten pittoreske Bühnenbilder – mittel alterliche 
Klöster neben modischen Boudoirs, schottische Seen neben indischen Markt-
plätzen – die am Boulevard präsentierten mélodrames geziert. Das »grand spec-
tacle« infizierte auch die Opéra, wie das Genre des »Grand opéra« belegt, und 
wurde bald sogar an der Comédie-Française gepflegt, nicht zuletzt anlässlich 
der Uraufführungen von Victor Hugos Hernani (1830), Le Roi s’amuse (1832), 
Angelo, tyran de Padoue (1835) und Les Burgraves (1843), während Marion Delorme 
(1831) und Lucrèce Borgia (1833) am Théâtre de la Porte Saint-Martin reüssierten.
Die Bühnenbilder für die Pariser Bühne der Romantik wurden fast exklusiv von 
einer Klasse von Meisterdekorateuren geschaffen, die ihre Ausbildung im Umfeld 
von Pierre-Luc-Charles Ciceri (1782 – 1868) erhalten hatten. Ciceri war zunächst 
Landschaftsmaler bevor er 1803 von der Opéra engagiert wurde, zu deren Aus-
stattungsleiter er 1815 avancierte. Im Verein mit seinen zahlreichen Schülern 
führte Ciceri die Bühnenmalerei in den Romantizismus. Dabei schlug er einer-
seits aus der neuen Gasbeleuchtung Kapital, andererseits aus mechanischen 
Errungenschaften wie der trappe anglaise (der »englischen Versenkung«, mit-
tels derer Figuren aus dem Bühnenboden magisch erscheinen und verschwin-
den konnten) und ausgeklügelten Bühnenbildern mit asymmetrischen Kulissen 
und dreidimensionalen Elementen wie Plateaus, Brücken oder Terrassen.
Schon lange vor jedem Gedanken an Rigoletto war Verdi mit dem Schaffen 
Hugos und dem Pariser mélodrame vertraut. Bereits 1844 hatte sein im Verein 
mit dem späteren Rigoletto-Librettisten Francesco Maria Piave (1810 – 1876) ge-
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schaffener Ernani einen überwältigenden Erfolg am Teatro La Fenice in Venedig 
errungen, eine Adaption von Hugos Skandalerfolg Hernani. Während seines 
Parisaufenthaltes von 1847 bis 1849 an der Seite seiner Geliebten Giuseppina 
Strepponi hatte Verdi Gelegenheit, Aufführungen am Bouvelard zu besuchen. 
Unter anderem sah er Le Pasteur ou L’Évangile et le foyer von Émile Souvestre und 
Eugène Bourgeois an der Porte Saint-Martin (1849), das er und Piave in Stiffelio 
verwandelten (Triest, 1850).
Am 7. September 1849 informierte Verdi den Impresario des Teatro San 
Carlo in Neapel über seine Absicht Le Roi s’amuse zu adaptieren, »ein schönes 
Drama mit hinreißenden Situationen«. Dieses Vorhaben war alles andere als 
naheliegend, war doch Hugos Stück nur ein einziges Mal gespielt worden (am 
22. November 1832), bevor es in Frankreich mit einem fünfzig Jahre währenden 
Aufführungsverbot zensiert wurde! Verdi ließ seinen Plan sieben Monate ruhen, 
bis er die Möglichkeit sah, ihn der Theaterleitung von La Fenice anzutragen. 
Das daraus hervorgegangene Werk wurde unter dem Titel Rigoletto am 15. März 
1851 uraufgeführt, in Bühnenbildern, die Giuseppe Bertoja (1804 – 1873), der 
Szenograph von La Fenice, entworfen und ausgeführt hatte. Wir wollen ver-
suchen festzustellen, bis zu welchem Grad Verdi, Piave und Bertoja Hugos 
Vorgaben verpflichtet sind. 
Hugos Eröffnungsszene spielt im Palast, seit dem Zeitalter Corneilles und 
Racines Schauplatz des Tragischen schlechthin :
Ein nächtliches Fest im Louvre. Prachtvolle Säle voll geschmückter Herren und 
Damen; überall Kronleuchter, Musik, Tanz und fröhliches Lachen. Diener tragen 
Speisen in goldenen Schüsseln. Gruppen von Edelleuten und Damen kommen 
und gehen über die Bühne. Das Fest ist seinem Ende nahe; durch die Fenster-
scheiben beginnt der Tag zu grauen. Es herrscht eine gewisse Freiheit, welche 
dem Fest ein wenig das Gepräge einer Orgie gibt. Architektur, Möbel und 
Kleidung im Geschmack der Renaissance.
Hugos Regieanweisungen streben historische Genauigkeit aller visuellen 
Details an und sind somit charakteristisch für den Romantizismus. Neben zwei 
weiteren Regieanweisungen, die ebenfalls explizit auf »le goût de la renais-
sance« verweisen, soll auch das Kostüm des Titelhelden Franz I. jenem des 
1539 von Tizian gemalten Porträts des Monarchen entsprechen. (Ironischer-
weise hat Franz I. niemals Modell für Tizian gesessen, die geforderte Ähnlichkeit 
kann also kaum Anspruch auf Authentizität erheben.)
Hugo zeigt sich nicht nur im anekdotischen Detail wählerisch. Auch die 
Beleuchtung ist sorgfältig beschrieben. Im Vergleich zur älteren Theater-
beleuchtung mit flackernden, qualmenden Kerzen oder Öllampen konnten Gas-




tauchen. In Verbindung mit nur in schwarz-weiß gemalten Kulissen (Grisaille-
Technik) bewirkte das Gaslicht eine »nächtliche« Farbtemperatur. Und wenn 
es auf transparentes Ölpapier gemalte Flächen illuminierte, täuschte es die 
Wirkung von Tageslicht vor, das durch bunte Glasscheiben fällt. Dazu konnte der 
Dramatiker über ungeahnte Möglichkeit der Lichtabstimmung verfügen, seit-
dem mit der sogenannten »Lichtorgel« unterschiedliche Szenenbereiche – 
Rampe, Kulissen und Soffitten – von einem einzigen Schaltpult aus kontrolliert 
werden konnten.
Der Hauptunterschied zwischen Le Roi s’amuse und Rigoletto besteht in ihrem 
historischen Schauplatz : Hugo ließ die Handlung im Paris von König Franz I. 
spielen, der von 1515 bis 1547 regierte; Verdi und Piave beließen die Handlung 
im 16. Jahrhundert, waren unter dem Druck der Zensur aber gezwungen, sie 
ins Herzogtum Mantua unter der Patrizierfamilie der Gonzaga zu verlegen. Das 
Vorgehen war zu Verdis Zeit alles andere als ungewöhnlich (man denke an den 
berüchtigten Fall von Un ballo in maschera, dessen Plot aus dem Stockholm des 
späten 18. Jahrhunderts über die Zwischenstationen Stettin des 16. und Florenz 
des 14. Jahrhunderts Boston erreichte). Die Verlegung hatte eher geringe 
Auswirkungen auf die szenische Realisation, die in Italien einer tradierten 
Typologie verpflichtet blieb. Der Vorhang öffnete sich nach dem Präludium des 
Rigoletto auf einen
Darstellung einer gasbetriebe-
nen Lichtorgel in Jean-Pierre 
Moynets L’Envers du théâtre 
(Paris 1874). Auf dem 
Schaltbrett sind die verschie-
denen Bedienungselemente 
gekennzeichnet: Rampe 
(rampe), Kulissen (portants), 
Zuschauerraum (salle) und 
Scheinwerfer (herses).
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prächtige[n] Saal im herzoglichen Palast. Im Hintergrund Türen zu anderen Sälen, 
die prunkvoll hell erleuchtet sind. Viele Kavaliere und Hofdamen in prächtigen 
Kostümen im Hintergrund. Pagen kommen und gehen. Das Fest ist in vollem 
Gange. Aus der Ferne vernimmt man Musik und ab und zu schallendes Gelächter.
Die gekürzte Übersetzung aus dem Französischen vereinfacht auch die Lichtregie, 
möglicherweise verfügte La Fenice über keine so moderne Lichtanlage wie das 
Pariser Theater. Die Ergänzung »Türen zu anderen Sälen, die prunkvoll hell 
erleuchtet sind« lässt an die endlosen Zimmerfluchten von Renaissance- und 
Barockpalästen denken. In angeschrägter Perspektive wurden solche ›Enfiladen‹ 
von den Bühnenbildentwürfen der Galli Bibiena-Dynastie imitiert; auch in der 
Szenerie der ersten Pariser Wiederaufführung des Roi s’amuse 1882 waren sie 
zu sehen. 
Es ist bezeichnend, dass kein Bühnenbildentwurf Bertojas oder eines anderen 
Künstlers für diese Szene überliefert ist. Mit hoher Wahrscheinlichkeit griff 
man hierfür auf eine unspezifische »sala magnifica«, eine »reggia« oder einen 
»palazzo« aus dem Fundus des Theaters zurück. Dies war gängige Praxis auch 
der »grande boutique«, wie Verdi die Pariser Große Oper nannte, wo Rigoletto-
Aufführungen zwischen 1885 und 1959 ausnahmslos mit »décors de répertoire« 
bestritten wurden. So wurde in einer lange gespielten Inszenierung die Szene 
im herzoglichen Palast in der »Salle du festin« gespielt, die der Ciceri-Schüler 
Édouard Desplechin und Jean-Baptiste Lavastre für Mozarts Don Giovanni ge-
schaffen hatten (Don Juan, 1866). Die Verwendung dieses Bühnenbilds ist vor 
allem wegen der starken Ähnlichkeiten zwischen dem ersten Bild des Rigoletto 
und dem zweiten Don Giovanni-Finale faszinierend. Zum einen besteht eine offen-
kundige charakterliche Verwandtschaft des Herzogs mit Mozarts Titelhelden. 
Der 1. Akt von Le Roi s’amuse 
an der Comédie-Française in 
der Wiederaufnahme des 
Stückes 1911 in den Bühnen-
bildern aus dem Jahr 1882. Die 
illusionistische Wirkung der 
Szenerie von Duvignaud und 
Gabin ist durch die elektrische 
Beleuchtung und das Blitzlicht 
der Kamera weitgehend 
verloren gegangen.
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Zum anderen setzen beide Komponisten ein Bühnenorchester ein, um die Fest-
atmosphäre zu schaffen. Und drittens wird das Fest in beiden Szenen durch 
eine schreckliche Erscheinung gestört – die des Komturs bei Mozart und jene 
Monterones bei Verdi. Mit Monterones gegen den Herzog gerichteter Drohung 
»Ah sì a turbare / sarò vostr’orgie« (»Ja, eure Orgien werde ich stören«) schließt 
sich der Kreis zwischen Mozart, Hugo und Verdi: im Vorwort zu Lucrèce Borgia 
hatte Hugo es zur Pflicht des romantischen, tragi-komischen Dichters erklärt 
»den Sarg im Bankettsaal, das Totengebet zwischen den Refrains der Orgie, die 
Mönchskapuze neben der Maske« erscheinen zu lassen.
 
1825 publizierten Antony Béraud und Pierre-Joseph Spiridion Dufay den ersten 
Band ihres Dictionnaire historique de Paris, eine Übersicht über die historischen 
Straßen der französischen Hauptstadt. 1832, im Uraufführungsjahr von Le Roi 
s’amuse, folgte ein zweiter Band. Möglicherweise bediente Hugo sich dieser 
Quelle bei der Definition des zweiten Bildes :
Der einsamste Winkel der Sackgasse Bussy. Rechts [ vom Darsteller] ein kleines 
unscheinbares Haus mit einem kleinen Hof, der von einer Mauer umgeben ist, 
die einen Teil des Theaters einnimmt. In dem Hof einige Bäume und eine stei-
ner ne Bank. In der Mauer eine Türe, welche nach der Straße führt, und auf der 
Mauer eine schmale Terrasse, die von einem auf Arkaden im Geschmack der 
Renaissance ruhenden Dache bedeckt ist. Eine Türe aus dem ersten Stock des 
Hauses geht auf die Terrasse, die mit dem Hof durch eine Treppe in Verbindung 
steht. Links [ vom Darsteller] die sehr hohen Gartenmauern des Hôtels de Cossé. 
Im Hintergrund entfernte Häuser und der Turm von St. Séverin.
Die Straße (des Tors) von Buci, zu Hugos Zeit Bussy geschrieben, war nahe der 
Abtei von Saint-Germain-des-Près gelegen – im heutigen sechsten Arrondis-
sement. In der Renaissance mag sie eine Sackgasse gewesen sein, heute ver-
bindet sie die Seine mit der Rue Mazarin. Es ist ungewiss, ob von hier aus der 
600 Meter entfernte Glockenturm von St. Séverin sichtbar gewesen ist, ebenso 
ob sie an den Garten des Hôtel de Cossé grenzte. 
Ganz gewiss aber entspricht die Szenerie den Erfordernissen des Dramas: 
Zu seiner Rechten sieht der Zuschauer die Allee, in der Triboulet dem Berufs-
mörder Saltabadil (in der Oper Sparafucile) begegnet. In der Mitte befindet sich 
eine Mauer mit einer Tür (durch die Franz I. heimlich schlüpfen wird); sie schirmt 
den Hof des Hauses ab, in dem Triboulet seine Tochter Blanche verborgen 
hält, und teilt die Bühne in zwei Bereiche. Zur Linken das pittoreske Haus mit 
einer begehbaren Terrasse, auf der Blanche für ihre Entführer sichtbar wird. 
Zwei Zeichnungen – eine eigenhändige Skizze im Autograph des Dichters und 
Jean-Baptiste Lavastres Entwurf für die Wiederaufführung von Le Roi s’amuse 





oben : Victor Hugos Grundriss 
für das Haus, in dem Triboulet 
Blanche verborgen hält, und die 
umgebende Straße.
links: Jean-Baptiste Lavastres 
Entwurf für die Neuinszenierung 
von Le Roi s’amuse 1882.
unten: Lavastres Bühnenbild 
wurde noch 1911 verwendet, als 
diese Aufnahme der Entführung 
Blanches entstand.
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Wie auch beim ersten Bild behielten Verdi und Piave das Wesentliche bei, setzten 
dabei aber unter Verzicht auf das Pariser Lokalkolorit eigene Akzente, etwa 
durch Betonung der nächtlichen (Gaslicht-)Atmosphäre:
Das verlassene Ende einer Sackgasse. Links ein unscheinbares Haus mit einem 
kleinen, von Mauern umgebenen Hof. Im Hof ein großer hoher Baum und eine 
Bank aus Marmor; in der Mauer eine Tür, die zur Straße führt; oberhalb der 
Mauer eine begehbare, von Arkaden gestützte Loggia, mit einer Tür in das 
Obergeschoss des Hauses. Die Loggia ist mit dem Hof durch eine Treppe ver-
bunden. Rechts der Gasse ist die sehr hohe Mauer des Gartens und ein Flügel 
des Palastes von Ceprano. Es ist Nacht.
Nach dem Außenraum verlangte die Theaterpraxis die Rückkehr zu einem In-
nenraum aufgrund der Notwendigkeit, auf ›tiefe‹ Szenen ›kurze‹ Szenen folgen 
zu lassen, die sich auf Nutzung der Vorderbühne beschränkten. Während der 
›kurzen Szene‹ konnten die nur durch Hand auf- und abbaubaren Dekorations-
elemente ausgetauscht werden, und zu diesen zählten auch Terrasse und Mau-
er von Blanches Haus. 
 
Das Vorzimmer des Königs im Louvre. Vergoldung, Ziselierarbeit, Möbel, Tep-
piche im Geschmack der Renaissance. Auf der Vorbühne stehen ein Tisch und 
ein Sessel. Im Hintergrund eine große vergoldete Tür. Links der Eingang zum 
königlichen Schlafzimmer, das von einer Tapisserie-Tür verdeckt ist. Rechts ein 







Dieser von den Ciceri-Schülern 
François-Joseph Nolau und 
August-Alfred Rubé für Les 
Contes de la Reine de Navarre von 
Scribe und Legouvé (Comédie-
Française, 1850) entworfene 
»Salon François I« repräsentiert 
den auch von Hugo verlangten 
historisierenden Stil.
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Die Beschreibung entspricht allen Kriterien eines »salon riche renaissance«, 
einem im ganzen 19. und frühen 20. Jahrhundert nicht nur in Frankreich sehr 
beliebten Dekorationstyp. Auch die jeweils ersten Szenen von Hugos Hernani 
und Marion Delorme spielen in Schlafzimmer-Szenerien der Renaissance. 
Solche ›box sets‹ stellen keine neutralen Schauplätze dar, sondern sind mit dra-
matischer Energie aufgeladen. Entstanden sind diese ›Bühnenbild-Schachteln‹ 
(frz. décor fermé, ital. scena parapettata) gegen Ende des 17. Jahrhunderts, wurden 
aber erst mit Beginn des 19. Jahrhunderts allgemein üblich. Sie schlossen den 
Bühnenraum auf drei Seiten ab und waren folglich nur zum Publikum hin offen. 
In einer späteren Entwicklungsphase wurden sie durch ein gespanntes Decken-
tuch auch nach oben hin abgeschlossen. Durch den physischen Einschluss der 
Darsteller erzeugen sie eine psychologische Spannung und umgeben – nach 
Hugos Worten aus seinem Vorwort zu Cromwell – die Darsteller als »schreck-
liche Zeugen« der Katastrophe, die auf der Bühne nachgestellt wird. 
Darüberhinaus ist das Vorzimmer für das Geschehen in Le Roi s’amuse 
äußerst funktional: Aus der linken Tür stürzt Blanche aus dem Schlafzimmer des 
Königs direkt in die Arme ihres Vaters. Und St. Vallier (in der Oper Monterone), 
der in die Bastille abgeführt wird, wendet sich bei seinen auf den König bezoge-
nen Worten zu dieser Tür, ebenso Triboulet bei seinem Racheschwur. Verdi und 
Piave haben den Bezug auf den abwesenden Ansprechpartner der beiden Väter 
verdeutlicht, indem sie zu beiden Seiten der Eingangstür »die Porträts der Her-
zogin und des Herzogs in Lebensgröße« verlangen; an das des Herzogs richten 
nun Monterone und Rigoletto ihre bitteren bzw. hasserfüllten Adressen.
Wie bereits in der Einleitung betont, bieten die Schlussbilder von Le Roi s’amuse 
und Rigoletto eine einzigartige Interaktion von Theaterraum und Handlung. Hier 
folgt Hugos Originalbeschreibung :
Der verödete Grèveplatz in der Nähe der Tournelle (ehemaliges Tor von Paris). 
Rechts [ vom Darsteller] eine verlassene Hütte, mit alten Töpfen und einigen 
Schemeln aus Eichenstämmen elendiglich ausgestattet; die Hütte hat ein erstes 
Stockwerk, das aus einem Speicher besteht, worin man durch das Fenster ein 
schlechtes Bett erkennen kann. Der vordere Teil der Hütte, welcher gegen die 
Zuschauer gerichtet ist, ist dermaßen durchlöchert und baufällig, dass man 
das Innere bequem übersehen kann. Es befindet sich ein Tisch, ein Kamin und 
eine steile Stiege darin, welche auf den Speicher führt. Die Seite der Hütte, 
welche dem Schauspieler zur Linken ist, hat eine Tür, die sich nach Innen öffnet. 
Die Mauer ist verfallen, voller Spalten und Sprünge, so dass es leicht ist, von 







besitzt, befindet sich ein Vordach und über diesem ein Schenkzeichen. Der übrige 
Teil der Bühne stellt die Grève vor. Links eine zerfallene Brustwehr, an deren Fuß 
die Seine fließt, und in welcher sich die Fährglocke befindet. Im Hintergrund, 
jenseits des Flusses, das alte Paris. 
Obwohl er ein begabter Zeichner war, ist es Hugo nicht gelungen, seine literari-
sche Vorstellung überzeugend zu visualisieren; seine Skizze und sein Grundriss 
wirken eher unbeholfen. Gleichwohl sind alle Erfordernisse für ein hinreißend 
romantisches und technisch fortgeschrittenes Drama gegeben. Da gibt es die 
verlassene Peripherie am Seineufer mit Blick auf Alt-Paris, jene mittelalterliche 
Cité, die Hugo kurz zuvor in Notre-Dame de Paris hatte wieder erstehen lassen. 
Zwei Bühnenbildentwürfe von Ciceri bestätigen Hugos Absicht, den Schauplatz 
jenes Romans zu vergegenwärtigen: Sie zeigen die Place de Grève mit Blick auf 
die inmitten von Fachwerkhäusern sich erhebende ikonische Kathedrale. Die 
entscheidende Qualität besteht freilich in der Aufteilung der Bühne in drei Zonen: 
einen Außen- und einen Innenraum, letzterer aufgeteilt in zwei Geschosse, sowie 
in der künstlichen Öffnung von Saltabadils Haus, die Hugo im Schlussbild 
schließen wird: »Dieselbe Dekoration, nur ist Saltabadils Haus dem Zuschauer 
verschlossen. Alle Läden sind zu. Man erblickt kein Licht. Alles ist Finsternis.«
oben: Hugos Skizze und Grundriss zu den 
Schlussszenen von Le Roi s’amuse. 
Entgegen seiner eigenen Anweisung zeichnet 
er das Haus auf der vom Zuschauer aus 
gesehenen rechten Seite. Im frankophonen 
Kulturraum hat sich diese Positionierung 
durchgesetzt ( siehe auch Foto S. 28 ).
links: Zeichnung von Ciceri zum Rückprospekt 
der Schlussszenen von Le Roi s’amuse.
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Alles was Verdi und Piave zu tun übrig blieb, war 1.) die Verwandlung der Seine 
in den Mincio, in jenen Fluss also, der nahe Mantua in den Po mündet, 2.) die 
Verschiebung des Hauses von der vom Zuschauer aus gesehenen rechten auf 
die linke Seite und 3.) die Nachtzeit des Geschehens zu betonen :
Das öde Ufer des Mincio. Links ein zweistöckiges, halb verfallenes Haus, dessen 
Front dem Zuschauer zugewandt ist und durch einen großen Bogen das Innere 
eines ländlichen Wirtshauses im Erdgeschoß sehen lässt sowie eine grob gezim-
merte Treppe, die auf den Dachboden führt, wo ein Balkon ohne Fensterläden 
den Blick auf ein dürftiges Bett freigibt. In der Fassade, die der Straße zuge-
wandt ist, eine Tür, die sich nach innen öffnet; in der Mauer sind so viele Risse, 
dass man von draußen leicht sehen kann, was im Haus vor sich geht. Der Rest 
der Bühne zeigt die öde Seite des Mincio, der im Hintergrund hinter einem ein-
gestürzten Damm fließt. Jenseits des Flusses liegt Mantua. Es ist Nacht. 
Wenn man die Entwürfe Bertojas zu Gildas und Saltabadils Haus nebeneinan-
derlegt, erkennt man, dass für beide dieselbe Grundkonstruktion verwendet 
wurde. Diese wurde mit malerisch jeweils unterschiedlich gestalteten Blenden 
und Aufsätzen versehen. Bert Neumann hat diese Technik für sein Konzept des 
Bühnenraumes der Stuttgarter Neuproduktion ästhetisch genutzt.
Eine Impression von Rubés und 
Chaperons »Haus von 
Saltabadil« für die Inszenierung 
von 1882; das Foto von der 
Wiederaufnahme 1911 zeigt 
Blanche (Eugénie Geniat) in 
Männerkleidung vor Saltabadils 
Tür und die von Franz I. (Jacques 
Fenoux) umworbene Maguelonne 
(Béatrix Dussane).
29DRAMATURGIE DES BÜHNENRAUMS
2008 wurde im städtischen Theater (Schouwburg) von Kortrijk in der belgischen 
Provinz Flandern ein großes Bühnenbild-Lager entdeckt, dessen Elemente auf 
den Beginn des 20. Jahrhunderts zu datieren sind. Die 424 Teile der Sammlung 
wurden von Albert Dubosq (1863 – 1940) in Temperamalerei auf Pinienholz ge-
schaffen. Dubosq war gebürtiger Pariser, der in den Ateliers der Ciceri-Schüler 




Die beiden Bühnenbildentwürfe 
Bertojas zur Uraufführung der 
Oper : Das Ende einer Sackgasse 
und Am öden Ufer des Mincio.
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Unter zahlreichen Operndekorationen findet sich auch ein dreiteiliges, im Dezem-
ber 1922 zum Preis von 1500 belgischen Francs (etwa 7800,– Euro) geliefertes 
»Haus von Saltabadil« (siehe S. 16 ). Sein erster dokumentierter Einsatz erfolgte 
am 27. Feb ruar 1923, anlässlich eines Gastspiels des Grand Théâtre de Gand 
(des Opernhauses von Gent) mit einer Rigoletto-Aufführung in französischer 
Sprache. Es besteht aus der beidseitig bemalten Seitenwand und zwei einseitig 
bemalten Kulissen, deren eine die Fassade, deren andere das Intérieur dar-
stellt. Vier Türen (drei im Erdgeschoss, eine im Obergeschoss) und zwei Fenster 
(beide im Obergeschoss) sind praktikabel, während der Bogen im Erdgeschoss 
offen ist. Dieses perfekt erhaltene Muster naturalistischer Inszenierungskunst 
braucht nur mit einem der gemalten Landschaftsprospekte, die ebenfalls er-
halten sind, kombiniert zu werden, um den Herzog von Mantua einzuladen, 
sein »La donna è mobile« zu singen, während Sparafucile mit einer Flasche 
Wein und zwei Gläsern durch eine der Türen tritt, Maddalena die Stiege herab-
eilt, Gilda ihr Ohr an die Eingangstür legt und Rigoletto mit einem Mordplan 
schwanger geht …
Gildas Sack, nach dem Requisitenbuch für 
die Rigoletto-Aufführung am Teatro Regio in 
Parma 1853. Die handschriftlichen Vermerke 
besagen: »Der Sack muss die genaue Größe 
der Primadonna haben.« Der Sack wurde 
durch eine »mit einem Wirbel« versehene 
»Violoncelloseite« zugenäht, die vom Dar - 
steller des Rigoletto mittels einer »Hippe mit 
Klappgriff« durchtrennt werden musste.
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